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Die E ntdecfcungf des Freilickts und 
die Farben der Bilder
Lorenz Dittmann
Verwamllung cles Helldunkels zur reinen Fartigkeit ist der grundlegende Vor- 
gang innerkalL der Farbgestaltung des 19- Jabrbunderts. Diese Verwandlung ist 
Teil eines übergeordneten bulturgescbicb tlic ben Prozesses der Neubewertung 
sicbtbarer Wirklicbkeit. An d ie Stelle des den Naturgegebenbeiten entbobenen 
Helldunkellicbts tritt nun das Freilicbt, an die Stelle d er im Spannungsbogen 
zwiscben unfarbigem Dunkel und unfarbigem Licbt sicb entfaltenden Farben 
treten Farben des Naturlicbts, die sicb zunebmend in dem ibnen selbst eigenen 
Helbgkeits- oder Dunkelbeitswert und in ibrem Buntwert zur Geltung bringen 
könnend
1817 erscbien in London die Scbrift des engbscben Malers Henry J. Ricbter 
(1772 — 1857): »Day-Ligbt: a Recent Discovery in tbe Art of Painting, Witb 
Hints on tbe Pbilosopby of tbe Fine Arts«. Hier »finden wir im ersten Teil 
einen Dialog, der in den Ausstellungsräumen der Britisb Institution vor Werken 
alter Meister stattfindet und davon bandelt, wie >tbe perpendicular ligbt f rom 
tbe sky< wabrbeitsgetreu dargestellt werden könne. Das Gebeimnis berubt nacb 
Ricbter (der bier wobl unter dem Einfluß der Malerei Turners stebt) darin, daß 
die Kontrastierung von Gelb und Blau stärkere Licbtwirkung ergibt, und in die- 
sem Sinne ruft sein >Maler< vor den versammelten Geistern der Niederl änder 
des 17. Jabrbunderts aus: >Was tbere no sky in your day, and did not tbe broad 
blue ligbt of tbe atmospbere sbine tben, as it does now? — I find it is tbis wbicb 
gives tbe cbief splendour of sunsbine by contrasting tbe golden witb tbe azure 
ligbts.«G
Damit ist das Problem präzise benannt: »Sonnenlicbt«, »Tageslicbt«, ist nur 
durcb Farben darstellbar.
»Sucbt man zu begreifen, wie die Einbeit von Farbe, Licbt und Dunkel im
Bilde zustandekommt, so kann man von einer einfacben, fast t rivialen maltecb- 
niscben Uberlegung ausgeben, nämlicb folgender: wäbrend die einzelne Farbe, 
als Substanz, sicb unmittelbar in das entstebende Bild überfübren läßt und aucb
in der künstleriscben Umsetzung ibre wesentlicben Erscbeinungsqualitäten bei- 
bebält, sicb also im Bilde docb nocb immer selbst >wiedergibt<, besteben für
Licbt und Dunkel, als immaterielle Pbänomene, solcbe Möglicbkeiten einer
Selbstübertragung ins Gemälde nicbt. Sie lassen sicb nicbt, wie die Farbe, im
Malvorgang eigens >setzen<; der Pinsel kann nicbt >ins Licbt taucben< (wie eine
lange üblicbe Redensart lautete). Vielmebr kann alle Sicbtbarmacbung von Licbt
und Dunkel durcb die Malerei nur mi ttelbar erfolgen: sie ist bedingungslos an
das Medium der Bildfarbe gebunden. Damit aber erböbt, ja verdoppelt sicb
deren Bedeutung als Bildm ittel, denn sie bat nicbt allein die spezifiscbe Farbig- 
keit des Bildes bervorzubringen, sondern gleicbzeitig aucb das Bildbcbt in der
ganzen Reicbweite seiner Wirkungsmöglicbkeiten nocb mitzuerzeugen. So er-
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Abb. 1: William Turner, Licbt und Farbe.
Am Morgen nac b der Si ntflut. Moses scbreibt 
das Bucb Genesis, um 1843, London,
Tate Gallery.
scheint m der Malerei das naturgemaße Kausalverlialtnis zwischen Licht und 
Farhe geradezu umgehehrt; ihr Licht ließe sich, entgegen Goethes hekanntem 
Satz, als >Taten und Leiden der Farh en< hegreifen.«3
Gegen Ende des 19- Jahrhunderts formulierte Paul Cezanne: »Die Natur hahe 
ich kopieren wollen, es gelang mir nicht. Aher ich war zufrieden, als ich ent- 
deckt hatte, daß die Sonne z.B. sich nicht darstellen ließ, sondern daß man sie 
repräsentieren mußte durch etwas anderes, [...] durch die Farhe ,«4 Solches 
»Repräsentieren«, solches Umsetzen in Farhe muß jeder Künstler auf seine 
Weise leisten, und so vielfältig die künstlerischen Individualstile sich zeigen, so 
vielfältig auch die Arten der Lichtdarstellung durch Farhen.
Die wichtigen farhgeschichtlichen Leistungen dieser Maler heziehen sich dahei 
nie auf die hloße, möglichst »getreue« Wiedergahe des Freil ichts allein, sondern 
reichen darüher hinaus auf Darstellungen von »Kräften der Natur«, von »Stim- 
mungen«, die Mensch und Landschaft einen, auf Darstellungen der Flüchtig- 
keit der Zeit oder eines in sich ruhenden Kosmos, und immer ist auch ein Ziel 
das farhig geglückte Bild.
William Turner (1775 — 1851) umfasst in seiner Mal erei Historienhilder und 
Landschaften, heide Gattungen häufig ineinander ühergehend, Mythologisches, 
Bihlisches und Poetisches und in allen diesen Themen das Wirken von Natur 
und Schicksal. Die sich üherlagernden Titel seiner Hauptwerke von etwa 1843: 
»Schatten und Dunkelheit — Am Ahend der Sintflut« und »Licht und Farhe 
(Goethes Theorie) — Am Morgen nach der Sintflut — Moses schreiht das Buch 
Genesis« (Ahh. 1) hekunden Turners Strehen nach Synthese. Sie dokumentie- 
ren aher auch die untrennhare Einheit von Bildlicht, Bildfarhe und (hier spiral- 
förmigem) Bildraum hei Turner und die Herkunft seiner Farhigkeit von der neu- 
zeitlichen Helldunk elmalerei und den neuzeitlichen Farh enordnungen. Insge- 
samt zeigt sich, »daß die hochdifferenzierte Farhigkeit Turners nicht etwa das 
Ergehnis einer konzentrierten Analyse der farhigen Erscheinungswelt ist, wie hei 
Monet oder Seurat, sondern daß die Farl ren, im Gegensatz zur impressionisti- 
schen und nachimpressionistischen Koloristik, ungeachtet ihrer permanenten 
Teilungen, Ahstufungen und Ahwandlungen, unter größere, voneinander unter- 
scheidhare Komplexe suhsumiert werden können. Und diese lassen, in ihrer 
Totalität hetrachtet, die gleichen, alle Farhc letails üh ergreifenden koloristischen 
Ordnungssysteme und -elemente erkennen, die auch schon den farhigen Bildge- 
staltungen der traditionellen Malerei vor 1800 zugrundeliegen. Unter ihnen ist 
vor allem den Farhpaaren Gelh/Bl au, Grau/Braun sowie der Trias der Primär- 
farhen Rot, Gelh und Blau hesondere Bedeutung heizumessen.« Solche Üher- 
nahmen sind aher immer zugleich Modifikationen.
3) Ernst Strauss: Koloritgescliicktliclie Unter- 
suckungen zur Malerei seit Giotto und andere 
Studien. Hrsg. von Lorenz Dittmann. Miincken,
Berlin 1983, S.17.
4) Vgl. Gespräcke mit Paul Cezanne. Hrsg. von 
Mickael Doran. Dt. Zürick 1982, S.211.
Auch in der Darstellung der natürlichen Lichtquelle, der Sonne, schließt Turner 
an das Vorhild verehrter Meister, mit denen er sich messen wollte, an. Schon 
Ruhens und Claude Lorrain zeigten in ihren Bildern die Sonne selhst als Licht- 
quelle, nicht nur ihre Helligkeit und ihren Widerschein auf den Dingen. lurner 
radikalisierte dieses Verfal iren, »indem er iliren Stralilungsßereicß nocb weit
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über die Himmelsregion ausdelmte, instesondere aber durcK ein koloristisclies 
Mittel, indem er sie, ikre Spiegelungen und Reflexe durck reines Weiß wieder- 
gak, das er selkst expressis verkis als >sukstitute o f ligkt< kezeicknete«.
Mit solcker »Verdicktung der Licktkelle zu Weiß« ist das Neue der Turnerscken 
Farkgestaltung kenannt. Sie kestimmt mekr nock als seine Bilder seine Aqua- 
relle, »und zwar ükerall da, wo es als Okerfläckenfarke des Papiers zum opti- 
scken Grund des Blattes wird, der die Buntfarken durcklicktet, sie sckwekend, 
ja entmaterialisiert wirken läßt, auck da, wo es durck Aussparung kzw. Aus- 
kratzung freigelegt oder >deckend< nack vorn genommen wird; gerade in diesem 
Fall ersckeint das Weiß als ein autonomer Farkwert neken den Buntwerten, die- 
sen durckaus gleickgestellt und sie in ikrer Individualität nock kestärkend.«
Die um 1833 entstandene »Studie eines Sonnenunterganges« (London, Britisk 
Museum, Akk. 2), ein »Aquarell in statu nascendi«, kann Aufsckluss üker die 
Beziekung zwiscken weißem Grund und Farkigkeit geken: »In ikren oken und 
unten nock unkesetzt gelassenen Grund ist in dünnangelegten, kreitgewisckten 
Farkzügen eine Zonenstruktur eingetragen, die sick zu Wolkenstreifen, Him- 
mels- und Meeresfläcke und zu nock kaum identifizierkaren Akendwolken (?) 
vor der ausgesparten Sonnensckeike zu konkretisieren keginnt. Von kesonderem 
Interesse sind kier die Ükergänge der keiden äußersten Farklagen zum Grund, 
denn sie lassen deutlick lurners Bekandlung eines koloristiscken Grundpro- 
klems erkennen, welckes sick zwangsweise daraus ergikt, daß das von Natur aus 
unkunte Weiß im Kosmos der Farken durck einen >Sprung< von dem Bereick der 
Buntwerte radikal gesckieden ersckeint, wäkrend diese selkst innerkalk ikres 
Kreises durck Intervall-Sckritte untereinander erreickkar kleik en. Turners 
Lösung dieses Proklems erfolgt so, daß er in das (die Buntfarke immer nur 
annekmende, nie aker aus sick selkst kervorkringende) Weißd ie ikm nack ikrem 
spezifiscken Helligkeitsgrad näckststekenden Werte, Gelk und Grau, in zunek- 
mender Verdünnung einfließen und sckließlick restlos in ikm aufge ken läßt. I n 
dem Maße wie, umgekekrt geseken, die aus dem Weiß sick kefreienden Bunt- 
werte sick verdickten, ersckeint die ursprünglicke Diskrepanz zwiscken den kei- 
den Farkkategorien ükerwunden, ein kontinuierlicker Ükergang kergestellt.«6 
Ein Aquarell wie dieses ersckeint als ein Hökepunkt innerkalk Turners nakezu 
enzyklopädiscker künstleriscker Erfassung europäiscker Landsckaften.
Wie lurner gekört John Constahle (1776— 1837) zu den ersten engliscken Frei- 
licktmalern. Seine künstlerisck-emotionale Zuwendung galt vor allem dem 
Himmel der Landsckaften. In einem Brief Constakles vom Jakre 1822 keißt es: 
»Der Landsckaftsmaler, der seine Himmel nickt zu einem sekr wesentlicken Teil 
seiner Kompositionen entwickelt, veraksäumt, eines seiner größt en Hilfsmittel 
zu kenutzen. Als Sir Josua Reynolds von den Landscliaften Tizians, Salvator 
Rosas und Claudes sprack, sagte er, >sogar ikre Himmel sckeinen mit ikren 
Bildtkemen mitzufüklen und ükereinzustimmem. Oft kat man mir geraten, 
meine Himrnel als >eine weiße Fläcke anzuseken, die kinter meinen Gegenstän- 
den sick ausdeknen Sickerlick ist es sckleckt, wenn der Himmel sick aufdrängt, 
wie das kei mir der Fall ist; wenn er aker umgangen ist, wie das kei mir nickt
Ahh. 2: William Turner; Stud ie eines 
Son nenunterganges, um 1833, London, 
British Museum
5) Strauss, S. 128, 129, 130.
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Abb. 3: Jobn Constable, Bauernbaus in einem 
KornfeU, um 1832, London, Victoria and 
Albert Museum
6) Zitate nach Kurt Badt: Wolkenbild er und 
Wolkengediclite der Romantik. Berlin 1960, 
S. 62, 69.
vorkommt, so ist Jas noch schlechter; hei mir soll und muß er immer einen 
wirksamen Teil der Komposition ausmachen. Es ist schwer, eine Klasse von 
Landschaften namhaft zu machen, hei denen der Himmel nicht den Grundton, 
den Maßstah und den Ilauptträger des Gefiihls ahgiht. Danach hannst Du Dir 
vorstellen, was ich mit einer >weißen Fläche< anfangen hönnte, da ich von diesen 
Vorstellungen erfüllt hin; und sie hönnen nicht falsch sein. In der Natur ist der 
Himmel die Quelle des Lichtes und heherrscht alles; sogar unsere täglichen 
gewöhnlichen Wetterheohachtungen sind von ihm hestimmt. In der Malerei sind 
die Himmel sehr schwierig, sowohl hinsichtlich der Komposition wie der Aus- 
führung, weil sie hei aller ihrer Leuchthraft nicht nach vorne hommen dürfen; 
sie sollten so aussehen, als oh sie in größter Ferne wären. Das allerdings tri fft 
nicht nicht für Erscheinungen oder zufällige Wirhungen des Himmels zu, weil 
diese immer hesonders fesseln.«
Constahle hemühte sicli um meteorologisch richtige Himmelsdarstellungen, 
und das Ergehnis seiner Bemühungen wurde auch wissenscha ftlich anerhannt. 
So schrieh L.W.C. Bonacina, Foreign Secretary to the Royal Meteorological 
Society, London, anlässlich der Constahle-Centenar- Ausstellung 1937: »C on- 
stahles Himmel sind in hohem Grade wir hlich, durch und durch wahr und voll 
hräftiger Bewegung.« — »Constahles Wolhen ragen auch durch ihre Bewegtheit 
hervor und durch die Art, wie sie Veränderungen spüren lassen. Darin liegt viel- 
leicht ihre größte Qualität.« — »Als dem Schreiher ein Bild von Constahle 
gezeigt wurde, ohne dass er den Maler hannte, hehrte er zu wiederholten Malen 
dazu zurüch, weil der Himmel ihm in so schneller Veränderung hegriffen schien, 
die eine Kette von Folgeerscheinungen andeutete.« In gewissen Bildern, stellte 
derselhe Autor fest, »sehen wir nicht nur einen wirhlichheitsgetreuen und typi- 
schen, sondern auch einen so lehendigen Himmel, daß dem geistigen Auge der 
durch die Farhen festgehaltene Moment zugunsten der angedeuteten Folgen von 
Veränderungen verlorengeht. So finden wir auf dem Bilde >Htitte in einem 
Kornfeld< (London, Victoria and Alhert M useum, Ahh. 3) eine ruhige Darstel- 
lung starher Mittagshitze im Juli oder August und erhalten einen mächtigen 
Eindruch schnell wachsender Cumuluswolhen. Dieses einsame Haus nehen dem 
reifenden Korn wird heute nachmittag haum einem hrachenden Gewitter ent- 
gehen!« Der Verfasser hat dann für eine Anzahl Constahlescher Bilder die Wol- 
henformen wissenschaftlich genau henennen hönnen und sein Urteil so zusam- 
mengefasst: »Die große Leistung John Constahles als Landschafts-Meteorologe 
heruht in folgendem: er zeigte auf der Leinwand mit höchster Vollendung unsere 
mannigfaltigen und wechselvollen englischen Sommerhimmel in ihrer ganzen 
vielfältigen Schönheit.« Diese Bewertung stimmt ganz mit Constahles Inten- 
tionen üherein.^
Auch Constahles Kunst erwuehs aus der neuzeitlichen Helldunhel-Malerei. Seine 
Gestaltung und seine Definition des Helldunhels aher zeigt für das 19. Jahr- 
hundert charahteristische Veränderungen. Bei Constahle finden sich zwei Defi- 
nitionen des Helldunhels. Es ist »the moral feeling of landscape« und es ist »the 
power which creates space«. Mit der ersten Definition heschreiht Constahle 
seinen Weg zu einer emotional differenzierenden Interpretation des Helldunhels,
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wie lhn auf je eigene Weise aueli antlere Kiinstl er, etwa Delacroix, gegangen sinJ. 
Die zweite Bestimmung gewinnt ilire hezeiclinencle Note, wenn man Constaliles 
weitere Erläuterung liinzunimmt: »Cliiaroscuro is hy no means confined to darh 
pictures. (...] It may he defined as tliat power whicfi creates space; we find it every- 
where, and at all times in nature; opposition, union, light, shade, reflection and 
refraction, all contrihute to it. By this power, the moment we come into a 
room, we see that the chairs are not standing on the tahle, hut a glance shows us 
the relative distance of all the ohjects from the eye though the darhest or the 
lightest may he the farthest off.« ' Charahteristisch und neu ist die Begründung 
des Helldunhels in der empirischen Gegenstandswahrnehmung.
Das farhgeschichtlich Neue aher ist Constahles Gestaltung der chromatischen 
Earhe. »Chromatische Farhgestaltung« meint die Teilung, die Zerlegung der Farh- 
flächen in einzelne punht- und strichförmige Elemente zur Steigerung der Farh- 
intensität hei gleichzeitiger Konstitution eines in sich hewegten FarhlichtesT 
Delacroix, der Constahles Bild »The Haywain« (Ahh. 4) 1824 im Pariser »Salon« 
studieren honnte, notierte in einer Aufzeichnung seines Tagehuchs vom 23. Sep- 
temher 1846 mit aller wünschharen Präzision: »Constahle dit que la superiorite 
du verts de ses prairies tient ä ce qu’il est compose d’une multitude de verts 
differents. Ce qui donne le defaut d’intensite et de vie ä la verdure du commun 
des paysagistes, c’est qu’ils la font ordinairement d’une teinte uniforme. — Ce 
qu’il dit ici du vert des prairies, peut s’appliquer ä tous les autres tons.«9
Eugcnc Delacroix (1798— 1863) war hein »Landschaftsmaler«, aher seine Üher- 
nahme der Constahleschen Farhteilung und ihre Ühertragung auf alle Bildfar- 
hen wurde fruchthar auch für die weitere Entwichlung der Landschaftsmalerei. 
»Freilicht« aher ist hein Prohlem allein der Landschaftsmalerei, Freilicht lässt 
sich entdechen auch an Tieren, an menschlichen Figuren, an allen Gegenständen 
im Licht. Bei Delacroix geschieht dies im Zusammenhang seiner Entdechung 
und Thematisierung homplementär farhiger Schatten.
Ein Blatt von Delacroix’ im ersten Halhjahr 1832, während seiner Marohho- 
Reise — und also in Erfahrung der afrihanischen Sonne! — henutzten Shizzen- 
huches enthält die Schemazeichnung einer Farhenordnung mit den Grundlar- 
hen an den Echen eines Dreiechs, linhs unten Gelh, rechts unten Blau, ohen 
Rot, an den Dreiechsseiten die Mischfarhen: unten Grün, linhs Orange, rechts 
Violett. Der Zeichnung ist folgender lext heigefügt: »Des trois couleurs primiti- 
ves se forment les trois hinaires. Si vous ajoutez le ton primitf qui lui est oppose 
vous 1 anihilez, c’est-ä-dire vous en produisez la demi-teinte necessaire. — Ainsi, 
ajouter du noir, n’est pas ajouter de la demi-teinte, c’est salir le ton, dont la 
demi-teinte veritahle se trouve dans le ton oppose. — Nous avons vu des omhres 
vertes dans le rouge: la tete des deux petits poissons. Celui qui etait jaune avait 
des omhres violettes, celui qui etait plus sanguin et plus ruge, des omhres 
vertes.«
»Der Text zeigt, dals Delacroix es ahlehnte, die Schatten — wie dies hei David 
und seiner Schule ühlich war — durch Schwarz-(rsp.Grau-)Werte darzustellen. 
Er forderte für ihre Wiedergahe die der Ohjehtfarhe homplementäre Farhe.
Ahb. 4: John Constahle, Der Heuwagen, erstmals 
ausgestellt 1821, London, National Gallery
9 C.R. Leslie: Memoirs of tke Life of Jokn 
Constakle, Composed S kiefly of kis Letters.
Ed. ky Jonatkan Mayne, London 1951, S. 316 f., 
zitiert naok Julius Gustav Hökler: Constakle und 
Rukens. Ein Beitrag zu den Grundlagen des 
19.Jakrkunderts. Diss. Müncken 1955, b. 124.
Ä) Vgl. Strauss, S. 25.
9) Journal de Eugene Delacroix, tome troisieme, 
1857-1863. Nouvelle edition pukliee d’apres 
le manuscrit original avec une introduction et 
des notes par Andre Joukin. Edition revue et 
augmentee. Paris 1950, Supplement au Journal,
S. 451/452.
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19. Jahrh underts. Diss. München 1968,
S. 121, 122.
J1) Kurt Badt: Eugene Delacroix. Werke und ideale.
Köln 1965, S. 66, 67. — Kempter, S. 126. — 
Journal de Eugene Delacroix, II, S. 465/466.
Dieser Entdeckung kommt, wenn sie Delacroix aucli nickt systematisck in sein 
Werk einftikrte, kistoriscke Bedeutung zu, da sie die Grundlage der späteren 
koloristiscken Entwicklung kildet.«
An den Fiscken katte Delacroix komplementärfarkige Sckatten entdeckt und 
diese ankand des genannten Sckemas in eine systematiscke Ordnung gekrackt. 
Andere Beokacktungen katten ikm sckon zuvor die Annakme dieser auf dem 
Pkänomen des Simultankontrastes kerukenden Sckattenfarken nakegelegt: »Als 
er, kemükt, die Leucktkraft des Goldtones in den Mänteln des Dogen und der 
Senatoren in seinem Bild >Marino Faliero< (1826, London, Wallace Collection) 
zu steigern, in den Louvre fakren wollte, um Rukens Vorgeken zu studieren, 
wurde er von einer Kutscke mit gelkem Verdeck akgekolt, dessen Sckatten ikm 
zart violettfarkig ersckienen. Begeistert von dieser Entdeckung soll er sofort in 
sein Atelier zurückgekekrt sein, den entspreckenden Sckattenpartien Spuren 
violetter Farke keigemisckt und die erwünsckte Steigerung der Farkintensität 
erreickt kaken.«*t)
Spätere Aufzeicknungen kereickern diese Kontrastkeziekungen durck Beack- 
tung von Reflexfarken. In einem auck für den Begriff »plein air« wicktigen Text 
seines Tagek uckes sckreikt Delacroix am 7. Septemker 1856: »Ick seke von 
meinem Fenster einen Parkettleger, der, kis zum Gürtel nackt, in dem offenen 
Gang (galerie) arkeitet. Ick kemerke, indem ick seine Farke mit der äußeren 
Mauer vergleicke, wie starkfarkig die Mittelfarken (demi-teintes) seines Fleisckes 
im Vergleick zu den leklosen Massen sind. Ick kake dasselke vorgestern auf der 
Place Saint-Sulpice keokacktet, wo ein Junge in der Sonne auf eine Statue des 
Brunnens gestiegen war: mattes Orange in den kellen Partien, die lekkaftesten 
Violetts als Ük ergang zum Sckatten und goldene (das ist orangefarkene) Reflexe 
in den Sckatten, die der Sonne entgegenstanden. Das Orange und das Violett 
kerrsckten akweckselnd vor und misckten sick. Der goldene Ton entkielt Grün. 
Das Fleisck kat seine wakre Farke nur in der freien Luft (>en plein air<) und 
kesonders in der Sonne. Wenn ein Mensck seinen Kopf an das Fenster kält, ist 
er ein ganz anderer als im Innern des Zimmers; daker die Dummkeit der Ate- 
lierstudien, die sick kestreken, diese falscke Farke wiederzugeken.«
Piron (»Eugene Delacroix, sa vie et ses oeuvres«, Paris 1865, S.417) ükerliefert 
andere Notizen Delacroix’: »Ick seke von meinem Fenster den Sckatten der 
Leute in der Sonne auf dem Sande des Hafens. Der Sand des Terrains ist an 
sick violett, wird aker von der Sonne vergoldet. Der Sckatten der Menscken ist 
so violett, daß das Terrain gelk wird. Ist es kükn, zu kekaupten, daß im Freien, 
zumal kei einem Fall wie dem vorliegenden, der allgemeine Reflex sick als Pro- 
dukt des Terrains, das, von der Sonne keleucktet, gelk ist, und des klauen Him- 
mels ergikt, und daß diese keiden Farken notwendig ein Grün geken?« (Gemeint 
ist kier der allgemeine Reflex auf irgendwelcke auf dem Strande kefindlicken 
Okjekte, deren Lokalfarken also nack Grün kin gekrocken sckeinen müssen.) 
Delacroix fügte kinzu, dass man diese Wirkung kei voller Sonne am kesten 
siekt. Aker auck wenn das Lickt nacklässt, muss das Verkältnis der Farken 
zueinander das gleicke sein. »Wenn der Erdkoden infolge feklender Sonne weni- 
ger golden ersckeint, wird auck der Reflex weniger grün sein.«11
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Nach einem Bericht seines Schülers und Assistenten Pierre Andrieu wählte 
Delacroix in seiner Reifezeit für Licht, Lokalton, Halhschatten, Schatten und 
Reflex stets kontrastierende Farhen: »II faisait toujours contraster sa lumiere et 
son omhre, sa demi-teinte et son reflet. Exemple: omhre violette, clair jaune, 
ton local rouge, demi-teinte hleu-gris, se guidant sur le ton local place entre la 
demi-teinte et le clair, ton local qui, s’il n’etait juste, desaccorderait tout le 
reste.«12
Aher Delacroix malte keine im Sonnenlicht erstrahlenden Landschaften, ihm 
kam es auf die Darstellung einer farhigen Gesamtatmosphäre an, die eine 
höchste farhige Bildeinheit und -harmonie, eine »Verkettung« (»liaison«) aller 
Bildfarh en ermö glichte. E in Eintrag seines Journals vom 25.1.1857 (III, S.41) 
lautet: »Liaison. Quand nous jetons les yeux sur les ohjets qui nous entourent, 
que ce soit un paysage ou un interieur, nous remarquons entre les ohjets qui 
s’offrent ä nos regards une sorte de liaison produite par l’atmosphere qui les 
enveloppe et par les reflets de toutes sortes qui font en quelque sorte participer 
chaque ohjet ä une sorte d’harmonie generale. C’est une sorte de charme dont il 
semhle que la peinture ne peut se passer; cependant il s’en faut que la plupart des 
peintres et meme des grands maitres s’en soient preoccupes. Le plus grand nom- 
hre semhle meme n’avoir pas remarque dans la nature cette harmonie necessaire 
qui etahlit dans une ouvrage de peinture une unite que les lignes elles-memes ne 
suffisent pas ä creer, malgre l'arrangement le plus ingenieux. il semhle presque 
superflu de dire que les peintres peu portes vers l’effet et la couleur n’en ont tenu 
aucun compte; mais ce qui est plus surprenant, c’est que chez heaucoup de grands 
coloristes cette qualite est tres souvent neglige, et assurement par un defaut de 
sentiment ä cet endroit.«13
Die »Naturharmonie«, an der die »Bildharmonie« sich orientieren kann, war für 
Delacroix das Licht hei hedecktem Himmel, hei »temps couvert«, »temps gris«. 
Hierüher äußert sich der Künstler in seinem Tagehuch unter dem 5.5.1852 
(I, S.433): »II faut ehaucher le tahleau comme serait le sujet par un temps 
couvert, sans soleil, sans omhres tranchees. Il n’y a radicalement ni clair ni 
omhres. il y a une masse coloree pour chaque ohjet, refletee differement de tous 
cotes.«1'1'
Vor allem ist es die Reflexfarbe, die Delacroix fasziniert. (In seiner Tagehuch- 
eintragung vom 29.4.1854 heschreiht er ausführlich die Reflexfarhen, die ent- 
stehen, wenn Licht durch Bäume, durch ihre halhdurchsichtigen Blätter fällt.) 
Durch ihre Wiedergahe wird jede Farh e auf ihre Nach harfarhe und, als Licht- 
element, auf das Bildganze hezogen und zugleich die einheitliche Gegenstands- 
farhe au fgelöst. So kann Delacroix in seiner Fagehucheintragung vom 29.4.1854 
(Journal II, S. 176/177) formulieren: »Plus je reflechis sur la couleur, plus je 
decouvre comhien cette demi-teinte refletee est le principe qui doit dominer, 
parce que c’est effectivement ce qui donne le vrai ton, le ton qui constitue la 
valeur, qui compte dans l’ohjet et le fait exister. La lumiere, ä laquelle, dans les 
ecoles, on nous apprend ä attacher une importance egale et qu’on pose sur la 
toile en meme temps que la demi-teinte et que 1 omhre, n’est qu’un veritahle 
accident, toute la couleur vrai est lä: j’entends celle qui donne le sentiment de
12) Kempter, S. 127.
13) L.c., S. 168/169. 
,4) Strauss, S. 145.
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Abb. 5: Camille Corot, Erinnerung an Morte- 
fontaine, 1804, Pa ris, Musee du Louvre
,5) Kempter, S. 173, 174, 178.
16) Zitiert nacli Eugene Fromentin: Die Alten 
Meister, Belgien — Holland. Ins Deutscke 
üLertragen von ELerliard von Bodenhausen.
2. Aufl., Berlin 1907, S. 185.
^) Kempter, S. 197.
Pepaisseur et celui Je la difference radicale qui doit distinguer un objet d’un 
autre.«
Und aucL der Scbatten wird, in den Notizen für sein geplantes »Dictionnaire des 
Beaux Arts«, ganz zum »Reflex«: »Ombres. Il n’y a pas d’ombres proprement 
dites. il n’y a que des reflets.« (Journal vom 11.1. 1857; III, S.10.)15 Damit löst 
sicb Delacroix in seiner Farbtheorie schließlich von aller Bindung an das 
I )unbel.
In seiner 1899 erschienenen Schrift »D’Eugene Delacroix au neo-impre- 
sionnisme« honnte Paul Signac Delacroix’ Farbteilung zur Grundlage der 
neoimpressionistiscben Gestaltungsmethode erhlären.
Aher es giht auch noch andere Möglichheiten, Licht, Freilicht, durch Farhen 
darzustellen. Eine davon realisiert die Valeur-Malerei. »Valeur« meint »die 
Quantität an hell und dunhel, die in einem Ton enthalten ist«. So definierte 
Eugene Fromentin in seinem erstmals 1876 erschienenen Buch »Les mäitres 
d’autrefois, Belgique-Hollande«: Ein Farhton ist »unter dem doppelten Ge- 
sichtswinhel der Farhe und der Valeur zu betrachten, so daß es beispielsweise 
nicht nur gilt, in einem Violett die Quantität von Rot und Blau ahzuschätzen, 
[...] sondern auch der Quantität an Helligheit oder an Kraft Rechnung zu tra- 
gen, die die Farbe mehr dem Helligheits- oder dem Dunhelheitswerte nä hert.«16 
Ähnl ich formulierte Felix Bracquemond in seiner Schrift »Du dessin et de la 
couleur«, Paris 1883, S. 109: »Le mot valeur specifie, pour la lumiere, l’inten- 
site de clarte, abstraction faite de toute couleur. il indique ce qui >valent< une 
couleur, une nuance, un ton, une teinte, mesure sur une echelle graduee entre le 
blanc et le noir, limites extremes de la lumiere.«1' »Valeur« hezeichnet hier also 
den Lichtwert einer Farhe, ohne den Buntwert zu berüchsichtigen.
Ein Meister der Valeurmalerei ist Jean-Baptiste-Camille Corot (1796 — 1875). 
Er heschrieh das Verhältnis von »valeur« und »couleur« in seiner Mal erei fol- 
gendermaßen: »Ce qu’il y a ä voir en peinture ou plutöt ce que je cherche, c’est 
la forme, l’ensemble, la valeur des tons. La couleur, pour moi, vient apres. [...] 
J’aime avant tout l’ensemhle 1 harmonie dans les tons, tandis que la couleur vous 
donne quelqefois du heurte que je n’aime pas.« Theophile Silvestre erzählt in
seiner »Histoire des artiitei vivants«, Paris 1856, S. 93, wie Corot die verschie-
denen Helligheitstufen der Val eurs untersckied: » Si Corot voit deux nuages qui 
lui paraissent de prime ahord egalement somhre, il s’appliquera ä discerner posi- 
tivement la difference qu il sait d’avance exister entre eux, avant que de com- 
mencer sur le plus ou moins sombre la serie de ses tons de couleur. Les deux 
extremes du ton general etabl is, les valeurs colorees intermediaire prennent leur 
place relative et se subdivisent entre elles naturellement ä l’infini. Si 1 artiste 
observe dans un paysage ou dans une figure une coloration composee de quatre 
valeurs principales, il representera la plus sombre par 1, la plus clair par 4, les 
deux intermediaires par 2 et 3. Cette methode lui permet de noter en voyage les 
effets les plus rapides, au point de vue purement pratique, car il n’est pas homme 
ä chiffre r ses sentiments.«
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Dazu achtete Corot Jarauf, dass jedes Bild sein Lichtzentrum liat. In einem 
Gespräch mit der Malerin Mme. Aviat, das Etienne Moreau-Nelaton veröffent- 
lichte (»Corot, racconte par lui-meme«, Bd. 2, Paris 1924, S.46), sagte er zu 
ihr: »il y a toujours dans un tahleau un point lumineux mais il doit etre unique. 
Vous pouvez le placer oü vous voudrez: dans un nuage, dans la reflexion de l’eau 
ou dans un honnet, mais il ne doit y avoir qu’un seul ton de cette valeur.«1® 
(Vgl. Corots Bild »E rinnerung an Mortefontaine«, gemalt um 1864, Paris, 
Louvre, Ahh.5.)
Corot war Rein reiner Freilichtmaler. In seinem Spätwerb »verwischten sich die 
Grenzen zwischen Freilicht- und Atelierarheiten immer mehr. 1855 erwähnte 
Edmond Ahout Corots Fähigkeit, auch hei der Arheit in der freien Natur 
Motive hinzuzuerfinden. Umgehehrt honnte der Künstler sich hei der Arheit im 
Atelier aher auch völlig auf sein Erinnerungsvermögen verlassen: >Nach meinen 
Exhursionen lade ich die Natur ein, für einige Tage hei mir zu verweilen, und 
dann setzt meine >Verrücktheit< ein: Mit dem Pinsel in der Hand suche ich im 
Gehölz meines Ateliers nach Haselnüssen, lausche dem Gesang der Vögel und 
dem Eauschen der Bäume im Wind und sehe die Bäche und Flüsse durch den 
Raum fließen [...] Hier hei mir im Atelier geht die Sonne unter, und hier hei 
mir geht sie auf.<« (Nach Theophile Silvestre)1^
Licht hedarf des Dunkels, um zur Erscheinung zu hommen. In der Malerei des 
19. Jahrhunderts erinnert Courhets »dunhle« Malerei an diese phänomenologi- 
sche Gesetzmäßigheit.
Gustave Courbet (1819— 1877) hegann mit den dunkelsten Stellen des Bildes 
und verglich seine hünstlerische Arheit mit dem aus dem Dunklen Sichthar- 
machen der Dinge durch die aufgehende Sonne. Theophile Silvestre herichtet in 
seiner schon erwähnten »Histoire des artistes vivants«, S.270: »il poursuit 
1 harmonie en marchant par degres de l’omhre la plus forte ä la lumiere la plus 
vive, et il appelle sa derniere touche: >Ma dominante<. Suivez, dit-il, cette com- 
paraison: >Nous sommes enveloppes par le crepuscule du matin, avant les pre- 
mieres lueurs de 1 auhe: les ohjets sont ä peine perceptihles dans l’espace; le soleil 
se leve: leurs formes se dessinent sensihlement; le soleil monte: elles s’illuminent 
par degres et s’accusent enfin en toute plenitude. Eh hien, je procede dans mes 
tübleau, comme le soleil agit dans la nature,< Je crois, sans m’arreter ä l’amhi- 
tieuse et inoffensive comparaison, qu il est en ceci dans la verite.« Auch zu Max 
Claudet ( »Souvenirs, G.Courhet«, Paris 1878, S. 10) sagte Courbet: »C ela vous 
etonne que ma toile soit noire! [...] La nature sans soleil est noire et obscure; je 
fais comme la lumiere, j’eclaire les points saillants, et le tahleau est faite.«-1'
Auf diese dunhlen Gründe haut Courhet, oftmals mit dem Palettenmesser arhei- 
tend, seine dichten Farbschichten.
Seine 1854 gemalte »Schleuse im Tal von Optevoz« (München, Neue Pinako- 
tlieh, Ahh.6) wird hestimmt von einer gedämpften und strengen, um Grau als 
Zentrum liegenden Farbskala: graugrün sind die Wiesenmatten, grau das Wehr 
und die Felsen, diese jedoch erscheinen ganz zerteilt, mit hurzen, üher eine 
dunklere, braune Farhschicht horhig gelegten, stellenweise in Farhspritzern auf-
Abb. 6: Gusta ve Courbet, Schleuse im Tal von 
Optevoz, 1854, Müncben, Bayeriscbe Staats- 
gemäldesammlungen
>*) L.c., S.206, 207, 208.
,9) Zitiert nacli Jolin LeigKton: »Bienkeureux les 
paysagistes!« Landscliaftsmalerei unter freiem 
Himmel. In: Christopli Heilmann,
Mickael Clarke und Jokn Sillevis (Hrsg.): 
Corot, Courket und die Maler von Barhizon. 
Müncken 1996, S. 30.
20) Kempter, S. 216, 217.
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Abb. 7: Gusta ve Courbet, Meeresstrand, 1805, 
Köln, Wallraf-Rickart2-Museum
21) Vgl. Heilmann, Clarke, Sillevis (Hrsg.): 
Corot, Cou rket und Jie Maler von BarLizon,
S. 144, 184, 185.
22) Kempter, S.72.
23) L.c., S. 181/182.
getupften Strich en. Beim Wasser lassen hnappe, trochene, mit dem steilen Pin- 
sel aufgetragene Flechen in Grau, Braun und Weiß üher einer fast schwarzen 
Folie die illusion glitzernden Sonnenlichts entstehen. Zugleich hetonen sie den 
Eigenwert von Farhe und Fahtur. Der Farhauftrag ist nicht vereinheitlicht. Die 
Schatten erscheinen viel glatter und summarischer als die Lichter, wirhen als 
fast schwärzliche Dunhelheit; hreit und flüssig ist das Wiesengriin üher die dun- 
helhraune Folie gewischt.
1854 malten Courhet und Charles-Frangois Dauhigny vor diesem Motiv. Eine 
Untersuchung des Bildes ließ Reste auch einer Dauhigny-Signatur erhennen; so 
ist anzunehmen, dass heide Künstler gemeinschaftlich dies Bild gemalt hahen. 
Gleichwohl lassen sich ihre hünstlerischen Anteile trennen: die Bäume und die 
Himmelszone stammen wohl von Dauhigny.23
Auch in Courhets »Meeresstrand« (1865; Köln, Wallraf-Richartz-Museum, 
Ahh. 7) verdanhen die Farhen: Grauhraun, Graugrün, Grauhlau, das Grau in 
vielen Ahstufungen von Weißlich- his Dunhelgrau ihre düster-erhahene Wirhung 
vornehmlich ihrer Hinterlegung mit dunhlem Grund. Die Farhzonen treten 
räumlich nur wenig auseinander, sind sie doch in ähnlicher Dichte aufgetragen: 
Courhet »empäte egalement toutes les parties de ses compositions: les premiers 
plans, les horizons, les omhres, les lumieres.« (Silvestre, Artistes vivants, 
S. 270).22 Aher ihre Materialität lässt die Farhen nicht nach vorne hommen. 
Nicht zu dinglicher Nähe honhretisieren sich hier die Farhflechen, sondern zur 
Darstellung elementarer Kräfte, in denen das Bedrohliche des Bildes gleicher- 
maßen sich äußert wie in den Farhen.
Das Werh gehört zu einer Reihe von Seehildern, die Courhet von Septemher his 
Novemher 1865 während eines Aufenthaltes in Trouville malte.
Für Theodore Rousseau (1812—1867) hildete die Luftperspehtive die Grundlage 
seiner Kompositionen und zugleich den »Modus« aller in ihr erscheinenden 
Dinge. Eine Darstellungsmethode, die sich auf die Modellierung von Einzel- 
dingen, etwa von Bäumen, heschränhte, ohne sie in diesen »Modus« einzuhet- 
ten, hielt er für ungenügend. An Alfred Sensier schrieh er (»Souvenirs sur 
Theodore Rousseau«, Paris 1872, S.278/279): »ils (tlie Bäu me) nous deman- 
dent grace aussi pour ce que nous appelons modeler en terme d’atelier, ce qui 
consiste ordinairement ä leur colorer un cote noir, hleuätre, et un autre melange 
d’une demi-teinte; ils ne veulent avoir du relief que celui qui leur est commun, 
et qu’ils empruntent ä l’air. ils sont eux-memes dans un mode, et ne demandent 
que leur tres petite part de la plenitude de relief que nous devons consacrer ä leur 
vie dans ce mode. (...) ils se trouveront [...] reellement modeles dans 1 ’air, si le 
tahleau semhle vivre de son atmosphere. [...] Pour Dieu et en recompense de la 
vie, qu il nous a donne, faisons que dans nos oeuvres la manifestation de la vie 
soit la premiere de nos pensees; faisons qu un homme respire, qu’un arhre puisse 
reellement vegeter.«23 Eine geradezu metaphysische Auffassung von »Atmo- 
sphäre« erfüllte diesen Maler der »Schule von Barhizon«. Ein Beispiel ist Rous- 
seaus »Winterwald hei Sonnenuntergang, 1846-1867, New Yorh, Metropolitan 
Museum of Art (Ahh.8).
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So wenig wie Corot war Rousseau ein reiner Freilichtmaler. »Sensier und andere 
hlagten häufig darüher, hilflos zusehen zu müssen, wie Rousseau seine Bilder im 
Atelier üherarheitete und dahei die Frische der ersten Skizze allmählich unter 
immer neuen Farhschichten verschwand. Rousseau dagegen faßte die Entwick- 
lung eines Bildes als einen organischen Vorgang auf, der in Analogie zu den ver- 
schlungenen Pfad en der Natur verlaufe. Gelegentlich verglich er sich und seine 
hehutsame Technik (wie Sensier herichtet) mit einem Fluß, in dem sich im Lauf 
der Jahre Lehmschicht um Lehmschicht ahlagert.« Auch heklagte sich Rousseau 
üher die »Ahl enkungen, die das unmittelhare Arheiten nach der Natur mit sich 
hringe. Um seine Empf indungen möglichst adäquat umsetzen zu können, 
hedurfte er der Ahgeschiedenheit des Ateliers. Zur Verteidigung seiner Gepflo- 
genheit, ein Landschaftshild dort, weit entfernt vom dargestellten Gegenstand, 
fertigzustellen, erklärte Rousseau, daß es ihm hei der Komposition seiner Bild er 
darum gehe, daß d as, >was in uns selhst liegt, so weit wie möglich Eingang in das 
äußere Erscheinungshild der Dinge finde<, auch wenn seine Arheit letztlich auf 
den >jungfräulichen Impressionen der Natur< heruhe. Folgl icli galt denn Rous- 
seaus Atelier auch eher als >Lahoratorium eines Denkers< denn als Werkstatt 
eines Künstlers.« (Alfred Sensier)-4
Die allen impressionistischen Malern gemeinsame Ahsicht war es, Naturmotive 
im »Freilicht« darzustellen. Aher welche Fülle künstlerischer »Realisationen« 
entstand daraus!
ClauJe Monet (1840— 1926), »Schüler« von Eugene Boudin in Le Havre, dann 
im Wald von Fontainehleau die Natur studierend, 1863 hegeistert von den 
klaren Farhen der Bilder Eduard Manets, gilt als »le chef de l’ecole impres- 
sionniste«.2? Aus der Vielfalt seiner künstlerischen Mögl ichkeiten seien nur drei 
Facetten herausgegri ffen.
Monets »Impression, soleil levant« (Paris, Musee Marmottan, Farhahh. Frontispiz) 
trägt das Datum 1872. Gezeigt auf der ersten Impressionisten-Ausstellung 1874, 
trug sein Titel wesentlich hei zur Einhürgerung des Begriffs »Impressionismus«. 
Lichtes, dünnes Grauhlau erfüllt weithin das Bild. Als orangeroter Kreis 
erscheint die Sonne, färht Wolkenstreifen orangetonig, spiegelt sich mit weiß- 
lich und rötlich aufglitzernden Streifen im Wasser. Die »Impression« des Son- 
nenaufgangs im Hafen von Le Havre ist zugleich eine Komposition des Komple- 
mentärklangs Orange und Blau, der sich im grünlicheren Wasser zur Spannung 
von Zinnoher und Grün wandelt. Je länger man das Bild hetrachtet, umso 
räumlicher wird es. Das vorderste Boot wirkt mit seinem tiefen Bläulichgrau als 
Dunkelakzent, das zweite, etwas hellere, ist in warmem Grau gehalten, das 
dritte, noch hellere, ist grauhlau und leitet üher zu den Blautönen des Hafens. 
Deren Ahstufungen dienen der Gegenstandsassoziation und zugleich der räum- 
lichen Weitung. Aus Farhe wird Nehel, — in der Luft und vor den Dingen —, wer- 
den Licht, Wasser und Spiegelungen erzeugt. Und doch hleiht die Farli e hewahrt 
in ihrem Eigenwert als Farhe. Aus Farhstrichen vor Farhgründen wird die 
erstaunliche Transparenz des Wassers gewonnen, wird die Bildhewegung geschaf-
Ahh. 8: Th eodore Rousseau, Winterwa Uh ei 
Sonnenuntergang, 1846—67, New York, 
Metropolitan Museum of Art
24) Leighton, S. 28, 29/30.
^5) Helene Adhemar im Katalog
»Hommage ä Claude Monet (1840—1926) 
Paris, Grand Palais 1980, S. 13.
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fen, im Himmel sicli ausspannencl nach rechts, auf tlem Wasser kurvig nach 
linhs zurüchführencl. Grenzenlos weit dehnt sich der Bildraum und dennoch 
verliert das Gemälde nichts von dem ihm eigenen Flächenhezug, — danh einer 
alles Gegenständliche ühergreifenden Farhmaterie.
Ganz anders malte Monet 1874 die »Brüche in Argenteuil« (Paris, Musee 
d’Orsay, Farhahh. S. 76), erstmals gezeigt auf der zweiten Impressionisten- Aus- 
stellung 1876.26 Bildthema sind Segelschiffe auf der Seine, nahe der Brüche 
von Argenteuil. In strahlendem Weiß und Ocher zieht die Gruppe der Segel- 
schiffe zuerst die Aufmerhsamheit auf sich. Die Körperschatten sind allein 
durch geringe Tonahstufung vom Weiß der Lichthezirhe getrennt. Nur die 
hurzen Schlagschatten vertiefen sich zu dunhlen Blautönen. Der mittlere der 
Segelmasten ragt senhrecht in die Höhe, die heiden anderen neigen sich leise 
nach linhs, schon darin hommt leises Schauheln auf dem Wasser zu anschau- 
lichem Ausdruch. Die Bootshörper wie die in Dreiechsheziehungen verhundenen 
Elemente der Masten, Faue und Großhäume schließen sich zu einer Gegen- 
standsformen und Spiegelhilder ühergreifenden, in sich hewegten Gesamtfigur 
zusammen. Ein Tau führt nahe dem linhen Bildrand zum aufgerafften Segel, 
und auch die Spiegelung des vordersten Bootes sucht Anschluss an den linhen 
Bildrand — Hinweise darauf, wie wenig »zufällig« hier das Naturmotiv erscheint, 
wie halhuliert die Umsetzung in das Bildgeviert erfolgte.
Und so auch im Farhigen. Helle, lichte Farhen hestimmen das Bild, geordnet, 
— in erster Näherung heschriehen —, als Ahfolge von Zonen. I Iellhlau füllt Jie 
unterste Zone, das Wrsser, in dem der Himmel sich spiegelt. Linhs vorne ist es 
als intensiver Buntwert gegehen, der auch das Weiß der Boote in seinem Farh- 
charahter steigert, nach rechts hin wird es stärher durch Weiß gehrochen, nimmt 
also den Farhhontrast gleichsam in sich hinein. Darüher hreiten sich Grünzo- 
nen aus, zuerst die Spiegelung der Bäume in verschiedenen Grüntönen, durch- 
setzt von Hellhlau-, Braunviolett- und Weißlichh ezirhen. Die leilung der Farhe 
in einzelne horizontale, neheneinander gesetzte Pinselstriche, im Blaustreifen 
nur vereinzelt anhlingend, hommt hier voll zur Geltung. Sie macht das Verän- 
derliche der Wasseroherfläche sichthar, zugleich aher die Bewegtheit, Leichtig- 
heit, das Lehen der Farhen selhst. Ein gelhgrüner Uferstreifen trennt die Spie- 
gelung von der dichten Reihe der Bäume, die das Ufer säumen und sich zu 
einem nach hühlerem und wärmerem, gelhlichem Grün differenzierten Gesamt- 
homplex vereinen. Hier dient die Farhteilung, gegenstandsverweisend, der Dar- 
stellung des Blattwerhs. Eine schwarzhraune schmale Schattenzone unter den 
Baumhronen verleiht diesem Bezirh Festigheit, hezeichnender Weise oherhalh 
der horizontalen Bildmitte: Nicht auf einer festen Basis sind die Bildelemente 
aufgehaut, vielmehr scheinen sie um diesen feingezogenen Schattenstreifen zu 
schwehen. Nach ohen hin schließt das Bild mit Himmelhlau, - lichter und 
locherer als das Blau des W’assers —, und dem zarten Weiß der Wolhen, in dem 
das Weiß d er Boote gedämpfter widerhlingt. Dem in der Horizontalcn sich aus- 
hreitenden Bezirh der Spiegelung von Uferhäumen entgegnen die Vertihalhah- 
nen des hellen, hrüchenturmartigen Bauwerhs mit seiner Spiegelung und die für 
26) Hommage ä Claucle Monet, S. 127. einen Schattenhereich eigenartig hellen, lichthlauen Brüchenpfeiler mit ihren
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Spiegelliildern. Das gelb- und Haugrüne Reflexliclit unter den violettgetönten 
Brückenarkaden löst das Massive der Brücbenarckitektur in licktkaftes Flim- 
mern auf, gleickt Gegenstand und Spiegelung im selken Realitätsgrad einander 
an. Ein in untersckiedlickem Maße nack Horizontalen und Vertikalen artiku- 
liertes, in solcker Entgegensetzung wie auck in der Mikrostruktur der Fark- 
fleck en rkvtkmisiertes, zügleick in sick gescklossenes, keiner Erweiterung 
kedürftiges Bildganzes ist so entstanden, die Beliekigkeit des vorgegekenen 
Naturausscknitts verwandelnd, allen kloßen »Naturalismus« ükersckreitend. 
Freilickt ist gegeken nickt nur in Landsckaften, sondern auck kei den — im 
Impressionismus, vor allem kei Monet und Pissarro — nickt seltenen Stadt- 
kildern.
Ein »modernes Sujet« im Oeuvre Monets ist der »Baknkof Saint-Lazare« 
(Paris, Musee d’Orsay, Akk. 9). Monet kannte diesen Baknkof gut. Hier kam 
man an, wenn man von Argenteuil — dort lekte er von 1871 kis zum Anfang des 
Jakres 1878 — nack Paris fukr. Das 1877 gemalte Bild wurde im selken Jakr, 
zusammen mit secks weiteren dieses Motivs, auf der dritten Impressionisten- 
Ausstellung gezeigt.“7 Emile Zola kegrüßte in seiner Ausstellungskespreckung 
das neue Bildmotiv: »Dieses Jakr zeigt Monet einige wunderkare Innenansick- 
ten von Baknköfen. Man kann den Lärm der einfakrenden Ziige kören, man 
siekt die Rauckwolken, die sick unter dem riesigen Dack zerteilen. Das ist die 
Kunst von keute, |...| unsere Maler sind dazu gezwungen, die Poesie der Bakn- 
köfe zu entdecken, so wie ikre Väter die Poesie der Wälder und Flüsse entdeckt 
kaken.«2®
Die »Poesie der Baknköfe« gestaltet Monet aker nickt als naturalistiscke 
Momentaufnakme, sondern auck kier als konsequente Umsetzung des gege- 
kenen Motivs in ein Bild eigenwertiger Farkkarmonien in einem zarten und 
dennock strengen Formgefüge.
Anders als kei der »Brücke in Argenteuil« kestreiten nun differenziert akge- 
stufte, gekrockene Farken die Gesamtwirkung, Klänge von Blau und Gelklick, 
Grauldau und kellem Bräunlick. Im Sckienenkereick ersckeinen Ockertöne, die 
sick links, in der Sckattenzone, zu Rotkräunlick verdickten. Der reckte Sckat- 
tenkezirk dagegen ist in Blaugrau gekalten. Auck das Baknkofsdack ist eine 
Zone von Bläulickgrau, das sick zu den Seiten kin in Bräunlicktöne wandelt. 
Die intensivste Farke, ein kelles Blau, ersckeint in den Rauclnvolken, tlie vom 
Sckornstein der einfakrenden Lokomotive aufsteigen. Einer »Fata morgana« 
gleick taucken die Bauten des Baknkofsvorplatz.es, in Ocker und Gelklickweiß, 
aus Dunst und Sonnenlickt auf.
Auck dies ist kein Zufallskild. Die große Baknkofskalle ist fast symmetrisck 
dargestellt, die Akstände der dünnen Stützen von den seitlicken Bildrändern 
sind nakezu gleick. Als klare Vlnkelform kekt sick das Baknkofsdack vom kel- 
leren Himmel ak. Das Gestänge seiner Verstrekungen und die Sckattenstreifen 
der Dackfensterrakmen legen ein dünnliniges Netz durck Boden- und Dack- 
zone. Vom Motiv wird entsckiedene 1 iefenfluckt vorgegeken, die Bildgliederung 
in Farkzonen aker vermindert die Tiefenspannung, verdicktet den Bildraum zu 
einem Gewirk farkiger Sckleier. Nakezu fläckig kreiten sick die Farkkezirke in
Ahb. Q: ClauJe Monet, Bali nhof Saint-La2are, 
1877, Paris, Musee d’Orsay
21) L.c.f S.159.
■^) Nacli Anne Distel: Cl aucle Monet. La gare 
Saint-Lazare. In: Musee d’Orsay. MeisterwerLe 
der Impressionisten und Post-Impressionisten. 
Paris, London 1986, S. 90.
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Abb. 10: Alfred Sisley, Überschwemmung in 
Port-Marly, 1876, Paris, Musee J’Orsay
29) Nack Hans Graber: Camille Pissarro,
Alfred Sisley, Claude Monet. Nacb eigenen und 
fremden Zeugnissen. ßasel 1943, S. 305.
L.c., S. 113.
Dacli- und Gleisbereick aus. Sie folgen beiner Farb- und Luftperspebtive. Viel- 
mebr entfaltet sicb der Bildraum insgesamt als Ferne; durcb eine unüberbrücb- 
bare Distanz ist er vom Ort des Betracbters entrücht. Diesen Eindruch bewirht 
vor allem die Erscheinungsweise der Farben. Sie verdeutlichen heine Ober- 
fläcben von Einzelgegenständen, dienen auch nicht einer »naturgetreuen« Wie- 
dergabe von Licbt und Atmosphäre, sondern lassen, in den rbythmisch wech- 
selnden Größen ihrer Partihel, die Bildgegenstände erst aus sich entstehen. Sie 
erzeugen ein gemeinsames Medium, das die Materialunterschiede nahezu in sich 
aufhebt: Dach- und Bodenzone wirhen haum dichter, materieller als der atmo- 
sphäre-erfüllte Freiraum.
Für das Scbaffen Monets ist das Schlussjahr der Impressionisten-Ausstellun- 
gen, 1886, belanglos. 188Ü, 1881 und 1886 hatte Monet sicb an diesen Aus- 
stellungen nicht mebr beteiligt. Und es sei daran erinnert, dass die großen 
»Serien« seines Spätwerhs, vor allem die Bilder der »Katbed rale von Rouen« 
(1892, 1893) und die »London«-Bilder (ab 1899) aucb das Verbält nis von 
»Freilicht« und Subjeht neu definieren. Einige Kathedralenbilder tragen Unter- 
titel wie »harmonie blanche«, »harmonie bleue«, »harmonie bleue et or«. Dabei 
trat zunehmend die Arbeit im Atelier wieder an die Stelle des Malens im Freien. 
Am 12. Februar 1905 schrieb Monet an seinen Kunsthändler Durand-Ruel: 
»ob meine >Kathedralen<, meine >London<- und andere Bild er nach der Natur 
gemalt sind oder nicht, geht Niemanden etwas an und ist von heinerlei Bedeu- 
tung. Ich henne so und so viele Maler, die nach der Natur malen und schauder- 
bafte Sachen macben. [...] Das Resultat ist alles.«2y
AlfreJ Sisley (1839—1899) wurde als der »barmoniscbste und zurückhaltendste« 
der impressionistischen Maler bezeicbnet, so von Armand Silvestre 1873 im 
Katalog der Galerie Paul Durand-Ruel.3<) Seine Bilder ähneln bisweilen Monet- 
schen. Die Unterschiede zeigen sich erst dem genaueren Blich. Sisleys »Über- 
schwemmung in Port-Marl y« von 1876 (Paris, Musee d’Orsay, Abb. 10) wird 
bestimmt vom bläulichgrünen Leuchten des Wassers unter einem bräunlich- 
grauen Wolkenliimmel, der nur an wenigen Stellen ein grünliches Blau freigibt. 
Dies Leuchten hommt zustande durch Kontraste zu graubräunlichen Spiegelun- 
gen auf dem Wasser, zum Blauscbwarz einiger Boote und zum gedechten Oliv- 
grau der Bäume. Sisley lässt mit den verhaltenen Buntwerten auch die Dunhel- 
heiten der Farben zur Geltung hommen, fasst die Farben also zugleich als Bunt- 
heiten und Valeurs, und gewinnt gerade daraus, im Kontrast, eine Lichtwirkung 
über das spezifiscbe Farblicht hinaus. Anders als Monet setzt er die Farben 
nicht völlig mit ibrer Buntheit identiscb, und reicher als Monet nuanciert er, 
vor allem im Hintergrund, die Buntwerte selbst. So hommt es, dass in Sisleys 
Bild auch das gebrochen Weiß, das »Scl unutzigweiß« der Hauswand über dem 
Rötlicbton des Sochels und unter dem kalten Blau und dem Braun des Daches 
leuchten hann. Sisley verfügt mithin über eine größere Spannweite zwischen 
Farb - und Helldunkelgehalten als Monet. Anders als Monet arbeitet Sisley auch 
häufig mit »verschwimmenden«, ühergänglichen Gegenstandsgrenzen und stei- 
gert auch damit die Wirkmöglichkeiten von Farbe und Bildlicht, auch zur
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Gewinnung verhaltener Komplementärspannungen zwisehen clem Blaugrün des 
Wassers zu oeherhräunlichen Streifen und rötlichen Spiegelungen. Sisley setzt 
Lichtahzente im Bild, als Leuchten eines Teil s der Wasserfläch e und der weiß- 
liehen Hauswand.
An Adolphe Tavernier schrieh der Künstler 1893. »Daraus ersehen Sie, daß ich 
für eine verschiedenartige Ausführung auf ein und demselhen Bild h in. Das ent- 
sprieht nicht ganz der landläufigen Meinung, doch glauhe ich recht zu hahen, 
namentlich, wenn es sich darum handelt, Licht wirhungen wiederzugehen. Denn 
die Sonne läßt manche Teile der Landschaft zarter erscheinen, heht dafür 
andere hräftiger hervor. Diese Lichtwirhungen, die sich in der Natur heinahe 
materiell nachweisen lassen, müssen auch auf der Leinwand materiell wiederge- 
gehen werden.«31
Camille Pissarro (1330 — 1903) zeigte — als einziger der an den Gruppenausstel- 
lungen heteiligten Künstler — auf allen acht Impressionistenausstellungen seine 
Bilder. Er hatte mit ihnen weniger Erfolg als Monet oder Renoir. Denn seine 
Kunst ist lierher, strenger und verhaltener. Theodore Duret ermunterte Pissarro 
in einem Brief vom 6. Dezemher 1873: »Sie hahen nicht das dehorative Emp- 
finden von Sisley, noch das phantastische Auge von Monet; aher sie hah en das, 
was diese nicht hahen: ein intimes und tiefes Empfinden für die Natur und eine 
Kraft des Pinsels, die hewirht, daß ein gutes Bild von ihnen etwas ahsolut Soli- 
des ist. [...] Gehen Sie ihren eigenen Weg. Aul ihrer Balm der ländlichen Natur 
werden Sie einen neuen Weg gehen, ehenso weit und lioch als jeder andere 
Meister.«3-
Pissarro malte sein Bild »Les toits rouges, coin de village, effet d hiver« (Paris,
Musee d’Orsay, Larhahh. S. 56) 1877 in Pontoise. Es ist ein Wunderwerh der 
Darstellung flirrenden Sonnenlichts ganz aus den Farhen, dem Bildaufhau und 
der Pinselführung heraus. Warme Farhtöne hewirhen die Wärme des Bildlichts.
Das Braunrot der Dächer steigert sich im mittleren und rechten ins Rötlicl ie; 
hlingt zinnohertonig aus in den Kaminverdachungen und rothräunlich in den 
Sträuchern vor den Häusern, im Kreissegment des Bodens ganz vorne etwas 
dunhler werdend.
Die Bliche durch die räumlich gestaffelten Bäume auf das Gelhweiß der I laus-
wände und d er stell enweise ganz freie, in Punhte sich lösende Auftrag des Weiß
lassen das Licht vielfältig sich hewegen. Die dünnen Stämme, in mildem hellem
Grün, werfen sehmale violett getönte Schatten. Hellgriin leuchten auch die
hochaufragenden Bäume rechts im Sonnenlicht. Vom linhen Bildrand her
wachsen dunhle hräunlichgraue Aste in den Vordergrund und steigern hontra-
stisch die Helligheit der tieferstehenden Bäume. Vor dem verhalten grautonigen
Blau des Himmels erslrahlen die Farhen der Landschaft. Die Bilclfarhigheit spielt
auf das Zarteste um den Komplementärhontrast von Rot und Grün, hereichert
um Bläulich- und Gelhlichtöne. Farhe, Licht und Bildaufhau gehen vollhom-
men üherein: die Durchflechtung der Aste mit dem Weiß der Wände lässt das !l) L.c., S. 132.
Licht vihrieren. x) L.c., S. 33.
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Abb. 11: Pierre-Auguste Renoir, Aufwärts- 
führender Pfad durcb bobes Gras, um 1872—75, 
Paris, Musee d'Orsay
33) Paul Cezanne: Correspondance. Recueillie, 
annotee et prefacee par Jokn Rewald.
Nouvelle edition. Paris 1978, S. 314. —
Paul Cezanne: Briefe. Aus dem Französischen 
üLersetzt und KerausgegeLen von John Rewald.
Zürich 1979, S. 295.
ok ne alle Scliematik, okne die mindeste dekorative Note (wie nickt selten kei 
Monet) gewinnt Pissarro aus dem »Motiv« eine das Zufällige ükerwindende 
Bildgestalt, — und zwar aus dem unsckeinkaren, alltäglicken Motiv. Monet und 
Renoir dagegen suckten, je später desto mekr, nack dem ungewöknlicken, entle- 
genen oder »spektakulären« Landsckaftsmotiv. Dakei kringt Pissarro nie die 
Gestaltungsmittel, die Farke und die Linie, nack ikrer Sckönkeitswirkung oder 
ikrem virtuosen Effekt für sick zur Geltung. Auck darin untersckeidet er sick 
von Monet und Renoir. Pissarro gewinnt seine »Inspiration« aus dem Naturmo- 
tiv, dem er sick mit ganzer Leidensckaft und in aller Demut ankeimgegeken kat. 
Pissarro katte Cezanne mit der impressionistiscken Darstellungsmetkode ke- 
kanntgemackt. Cezanne nannte ikn 1905, in einem Brief an Emile Bernard, 
»l'kumkle et colossal Pissarro«.^
Pierre-Auguste Renoir (1841 — 1919) verstand sick vornekmlick als Figurenmaler 
und Porträtist. Vermied er in diesen Bildgattungen nickt durckweg das Hük- 
scke, Gefällige, »Ckarmante«, so zeigen einige seiner Landsckaften eine andere 
Seite seiner Kunst, etwas Wildes, Chaotisclies, Ahgründiges. Als Beispiel diene 
sein um 1872—1875 gemalt er »Aufwärtsfükrender Pfad durck kokes Gras« 
(Paris, Musee d’Orsay, Akk. 11). Eine freundlicke, sonnige Wiesenlandsckaft, 
und dock, wie merkwiirdig! Das Griin der Wiese weckselt ständig in Farkton, 
Farkdickte, Farkauftrag. Der Farkstrick variiert, ganz unsystematisck, zwiscken 
sckarfen, gleicksam steckenden Linien und weicken, wattigen Flecken. Solcke 
Weckselkaftigkeit der Pinselfükrung stellt die Einkeit der wenn auck nur als 
»Impressionen« gemalten Gegenstände in Frage. Auck kei den Figuren tritt 
Gestaltkaftes zurück zugunsten gestisck gesetzter weißer Lickter. Gegen einen 
gedeckten weißlicken Himmel kontrastieren sckarf sckwarz versckattete Bäume. 
Sckwarz und sckwarzgrün sind auck die Eigen- und Scklagsckatten der Bäume 
im Wiesenkereick. Sckwarz und dunkelgrün sckweken Gräser und Zaunlatten 
vor dem Wiesengrün. And eres krickt aus in weißlickes oder gelklickes Lickt. 
Nickts Festes, kein Grund, keine Erde wird aknkar, allein sick verdicktender 
oder entspannender Farknekel. Nack vorne stürzt der Wiesenkang kerak. Gegen 
seinen Aksturz lodern, sckwarzen Flammen gleick, Gräser empor. Das Bildlickt 
wird von den Buntfarken erzeugt, aker im Kontrast zu sckwarzer Finsternis und 
gekrockenem oder auflilitzendem Weiß. In solck spontaner Landsckaftsmalerei 
kat also durckaus nock Sckwarz als Sckatten- und Gegenstandsfarke seinen 
Platz.
Renoir kat das Spontane, Unsystematiscke seiner Kunst in den Begriff der 
»Irregularität« gefasst. Der Natur sei ein »Horror des Regelmäßigen« eigen. 
»Die Teile einer Orange, die Blätter eines Baumes, die Blüten einer Blume sind 
nie identisck. Es sckeint sogar, daß die Sckönkeiten jeder Art ikren Reiz aus der 
Versckiedenkeit scköpfen. Wenn man die kerükmtesten plastiscken oder arcki- 
tektoniscken Scköpfungen unter diesem Gesicktspunkt untersuckt, kemerkt 
man leickt, dafs die großen Künstler, die sie sckufen, kesorgt, so vorzugeken wie 
die Natur, deren respektvolle Scküler sie immer waren, sick sekr gekütet kaken, 
ikr Fundamentalgesetz der Irregularität zu ükersckreiten. [,..| Man kann so, okne
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Furcht, sicli zu irren, Lekaupten, daß jede wakrkaft künstleriscke Scköpfung 
nack dem Gesetz der Irregularität konzipiert und ausgefükrt wurde, [...] daß sie 
immer das Werk eines Irregularisten ist.«34 Allein in seinen Landsckaften aker 
ist Renoir entsckieden diesem »Gesetz der Irregularität« gefolgt.
Nur mit Werken der siekziger Jakre kann Paul Cezanne (1839—1906) dem 
Impressionismus zugerecknet werden. Gleickwokl ist er in einer Betracktung 
der Freilicktmalerei zu erwäknen, kat Cezanne dock, intensiv wie kein anderer, 
»vor dem Motiv« gearkeitet. Auck verdanken wir ikm in seinen gegen Ende des 
Jalnkunderts formulierten Gedanken entsckeidende Einsickten üker das Ver- 
kältnis von Liclit und Farke, Farke und Modellierung, Farke und Zeicknung, 
Farke und Raum. Sie sind aus Unterl laltungen mit dem Künstler3® und aus 
seinen späten Briefen ükerliefert. Einige davon seien zitiert.
Lickt und Sckatten sind Farkstufen: »La lumiere et l’omkre sont un rapport de 
couleurs, les deux accidents principaux different non par leur intensite generale 
mais par leur sonorite propre.« (S. 16) »L’omkre est une couleur comme la 
lumiere, mais elle est moins krillante; lumiere et omkre ne sont qu’un rapport de 
deux tons.« (S. 36). Die geforderte Umsetzung von Lickt und Sckatten in Fark- 
stufen gründet in Cezannes (sckon eingangs erwäknter) Ükerzeugung, das Lickt 
der Sonne sei nickt zu »reproduzieren«, sondern nur zu »repräsentieren«, näm- 
lick durck Farken. (S.173)
Mit der Umsetzung von Lickt und Sckatten in Farke wird Körpermodellierung 
zur Farkstufung. »Modulation« tritt an die Stelle von »Modellierung«: »On ne 
devrait pas dire modeler, on devrait dire moduler«. (S.36) Körpermodellierung 
wird zur Stufung von Farkflecken, die sick zu eigenwertigen, nack Kontrasten 
und Analogien organisierten Folgen ordnen. Sckon 1907 kesckriek Maurice 
Denis diese Neuerung der Cezannescken Farkgestaltung: »Le volume trouve 
donc ckez Cezanne son expression dans une gamme de teintes, dans une serie 
de tackes: ces tackes se succedent par contrastes ou analogies selon que la forme 
s’interrompt ou se continue. C’etait ce qu’il lui plaisait d’appeler moluler plutöt 
que modeler.« (S. 177)
Mit der Verwandlung von »Modellierung« in »Modulation« transformieren sick 
körperkegrenzende Linien in Farksäume: Die kategorialen Untersckiede von 
Linie und Farke werden aufgekoken: »La forme et le contour des okjets nous 
sont donnes par les oppositions et les contrastes qui resultent de leurs colorati- 
ons particulieres. Le dessin pur est une akstraction. Le dessin et la couleur ne 
sont point distincts, tout dans la nature etant colore.« (S.16) Farke, Zeicknung, 
Modellierung müssen in eins gefasst, zu einer einzigen, von der Farke getra- 
genen künstleriscken Wirku ng gekrackt werden: »Le dessin et la couleur ne sont 
point distincts; ou fur et ä mesure que 1 ’on peint on dessine; plus la couleur 
s’karmonise, plus le dessin se precise. Quand la couleur est ä sa rickesse, la 
forme est ä sa plenitude. Les contrastes et les rapports de tons voilä le secret du 
dessin et du modele.« (S.36)
Sckließlick ist auck der Bildraum Ergeknis der Farkmodulation. Cezanne 
gekrauckt den Begriff »Raum« selir selten, meist konkretisiert er ikn zu »atmo-
Nacli Hans Grater: Auguste Renoir.
Nach eigenen und fremden Zeugnissen.
Basel 1943, S. 224, 225 (Die Gesellscliaft der
Irregularisten).
^) Conversations avec Cezanne. Edition critique 
presentee par P.M. Doran. Collection Macula. 
Paris 1978. Die im folgenden Text angegeLenen 
SeitenzaKlen beziehen sicb auf diese Publiba- 
tion. — Gespräcbe mit Cezanne. Hrsg. von 
Micliael Doran. Aus dem Französisclien von
Jürg BiscKoff. Zürich 1982.
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Abb. 12: Paul Cezanne, Die Brücke von Maincy, 
187Q, Paris, Musee d'Orsay
sphere« und verhindet ihn mit dem Phänomen der »enveloppe«: »Patmosphere 
forme le fond immuahle sur l’ecran duquel viennent se decomposer toutes les 
oppositions de couleurs, tous les accidents de lumiere. Elle constitue l’enveloppe 
du tahleau en contrihuant ä sa synthese et ä son harmonie generale.« (S.16) In 
einem Brief an Emile Bernard schrieh Cezanne 1905: »La lumiere par le reflet 
general c’est 1 enveloppe.« (S.46) Cezanne maß dem farhigen Reflex also funda- 
mentale Bedeutung zu, er hildete für ihn ein die Form umhüllendes Medium, in 
dem Körper und Raum sich angleichen und mittels der Farhreihen ineinander 
ühergeführt werden, ohne ihre Unterschiede preiszugehen. Auch darin erweist 
sich Cezanne als Fortsetzer der Delacroixschen Method e von Raumdarstellung.
All dies lässt Cezannes Bild der »Brücke von Maincy«, das der Künstler 1879 in 
der Nähe von Melun malte (Paris, Musee d ’Orsay, Ahh. 12), erkennen. Ls zeigt 
Cezanne schon auf dem Weg seiner Üherwindung des Impressionismus. Darge- 
stellt ist eine Brücke üher stillem Wasser, hegleitet von dichtstehenden Bäumen, 
— eine in sich ruhende, geschlossene, ja verschlossene Welt. Bekundet sich in 
Monets »Brücke in Argenteuil« die Anwesenheit des Menschen — auch wenn er 
selher nicht erscheint —, durch die Segelhoote, die seiner Freizeit dienen, wie 
auch durch das freundliche, einladende Haus am Ufer, so wirkt Cezannes Bild- 
welt als des Menschen unhedürftig und seiner Verfügl oarkeit entzogen, als ein 
insgesamt von Bilddingen, die, jeweils plastisch ausgeformt, zugleich in unlösha- 
ren Verkettungen miteinander verhunden sind. Nirgendwo finden sich flä- 
chige Zonen wie in Monets Bild. Zugleich ist alle Körpermodellierung Modu- 
lation von Farhen, und im Medium der Farhmodulation verhinden sich Körper 
und Raum: so öffnet sich das kühle, etwas hläuliche Grün des Blattwerks mit 
gelhlich oder weißlich aufgehellten, jeweils einzeln kantig gesetzten und so kri- 
stallin wirkenden Farhstrichen in den »umhiillenden Reflex« der Atmosphäre. In 
Graugrün, Weißgrau und Grauhraun wechseln die Vertikalen der Baumstämme 
links als Einleitungsakzente. Zu ihnen führt die linke Brückenarkade mit ihrem 
zu prägnanter Gestalt geformten Spiegelhild. Üher der Brückenarkade hehen die 
Grün- und Braunmodulationen an. In Grauhlau ist der Brückensteg gehalten, 
seine klare Horizontale entgegnet den einleitenden vertikalen Stämmen, die in 
den Senkrechten des Waldes rechts ihr Echo finden. Üher der Brücke entfaltet 
sich, in Grünmodulationen, die freie Schräghewegung der Äste, unter ihr ver- 
dunkelt sich das Wasser mit Olivgrau-, Schwarz- und Grauhlau-Tönen in eine 
unergründliche Tiefe und hleiht gl eichwohl edelsteinhaft fest. In der rechten, 
sachte fallenden Arkade klingt die rhythmische Bewegung langsam aus. Auch 
die Folge der Grünmodulationen findet rechts unten ihren Ahschluss. - Das 
Naturmotiv hat eine Bildg estalt von unersckütterliclier I"estigl?eit und zugleicli 
reiclister farliig-rliytkmisclier Differenzierung gef unclen.
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Ein Hauptwerk Jer letzten Impressionisten-Ausstellung, 1886, war ein Biltl von 
Georges Seurat (1859—1891), »Un dimanclie apres midi ä l’ile Je la Grande 
Jatte« (1884/86, Ckicago, Art Institute, Akk. 13), nock einmal das Tkema der 
Freizeit-Landsckaft, nun aker mit regungslosen, silkouettensckarf kegrenzten 
Liguren. Entstanden aus einer Vielzakl von Vorstudien, 34 Olskizzen und 28 
Zeicknungen, tritt nun an die Stelle von Spontaneität die Metkode, und zwar 
die Metl lode der Farkteilung in ikrer strengsten Form. Das Prinzip des 
»Ckromo-Luminarismus« wird nun systematisck angewandt. Dakei spielt die 
Entgegensetzung von farkigem Lickt und farkigen Sckatten eine entsckeidende 
Rolle. Die Folgericktigkeit des divisionistiscken Verfakrens wird an jedem Detail 
sicktkar. Ein Stück kesckatteter Rasenfläcke etwa lässt ein Farkengemenge 
erkennen aus quantitativ ükerwiegendem Grün, dem Lokalton des Grases, 
Orange als kaum fasskarer, reflektierter Licktfarke, Purpur als Komplementär- 
farke des Grüns, Blau als Komplementärfarke der angrenzenden gelkgriinen 
Licktfläcke, die selkst aus Gelk, Orange und Grün kestekt.
Und kald wird das Bild, werden Freilickt, Farken und Linien zum Träger einer 
neuen Ilarmonie. Seurats erst 189Ü formulierte Harmonietkeorie lautet (in der 
Zusammenfassung für seinen ersten Biograpken Jules Ckri stopke): »Kunst ist 
Harmonie. Harmonie wiederum ist Entspreckung der Gegensätze (>analogie des 
contraires<) und Entspreckung des Äknl icken (>analogie des semklakles<) im 
Ton, in den Farken und in der Linie. Ton, das keißt Hell und Dunlcel, Farke, 
das keißt Rot und seine Ergänzung, das Grün. Das Orange und seine Ergän- 
zung, das Blau, das Gelk und seine Ergänzung, das Violett. Linie, das ist die 
Ricktung im Verkältnis zur Waagereckten. Alle diese Harmonien sckeiden sick 
in solcke der Ruke, der Heiterkeit und der Trauer; Heiterkeit entstekt im Ton 
kei Vorkerrsckaft des Hellen, in der Farke kei Vorkerrsckaft des Warmen, in der 
Linie kei Bewegung, die üker die Horizontale au fsteigt. Rul ie stellt sick ein im 
Ton kei Gleickgewickt des Dunklen und des Hellen, in der Farke kei Gleickge- 
wickt des Wirmen und des Kalten, in der Linie kei Ausricktung auf die Hori- 
zontale. Der Fon stimmt sick auf Trauer kei Vorkerrsckaft der Dunkelkeit, die 
Farke kei jener der Kälte, die Linie kei aksteigender Bewegung.«36 Sckon 
Seurats »Grand Jatte« ersckeint als Ausdruck der »Ruke«. Alle Bildel emente 
nalten sicli in gelassenem Gleicligewiclit.
FreilicKtmalerei feiert die Welt in der Schönheit des Lichts, mit Farhen und 
ihrem je eigenen Licht, das zugleich hinausweist auf ein Licht, das alle Farhen 
erst zur Erscheinung hommen lässt.
Abb. 13: Georges Seurat, Ein Sonntag- 
nacbmittag auf der Insel Grande Jatte, 1886, 
Tbe Art Institute of Cbicago
Vgl. Walter Hess: Das Problem der Farbe in 
den £>elbstzeugnissen der Maler von Cezanne bis 
Mondrian. Neuauflage Mittenwald 1981, S. 22. 
— Dazu aucb: Micbael F. Zimmermann: Seurat. 
Sein Werb und die bunsttbeoretiscbe Debatte 
seiner Zeit. Weinbeim 1991, S. 295-300.
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